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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ 
Актуальность темы исследования 
Актуалъносп. кульrуролоrического подхода к исследованию проблем фо­
тоискусства обусловлена тем статусом, который приобрела фотография в со­
временную эпоху. Она прочно утвердилась и как вид художественного 
творчества, и как технический феномен, и как форма масс-медиа. У со­
временных художников фотография вызывает устойчивый интерес, по­
скольку создает новый способ отношения к реальности, а исследователей­
культурологов интересуют проблемы ее связи с общественным и культур­
ным сознанием и теми изменениями, которые она привносит в нашу жизнь. 
Современная фотография стала полноправным явлением культуры. Она имеет 
свойство отражать ту степень сознания, которая превалирует в данное время в 
обществе. Фотограф {художник или любитель) впитывает в себя все, что про­
исходит в обществе и культуре, И его работы обращают внимание на многие 
волнующие проблемы. В фотографии отражаются все типичные черты совре­
менной культуры ХХ века: ее дискретный характер, балансирование между 
этrrарным и массовым, тягу к сюrrетическим формам. 
Несмотря на по.явление новых технологий, а может бьrrь, и благодаря нм, 
фотография в последнее врем.я часто становится предметом внимания культу­
рологов, искуссповедов и философов, о чем свидетельствует солидный кор­
пус научных текстов последних лет. Офорwuпотс.я новые направления, новые 
формы, фототехнолоrии, которые опредеruпот собой зrапы развнтия фотоискус­
ства. Современная культура выдвигает фотографию на одно из ведущих мест, 
прежде всего в связи с ее дИНамичностью, возможностью стать своеобразным 
художесmенным документом эпохи, одновременной впнсанностью как в мас­
совую, так и в элиrарную культуру. 
В св.язи с этим исследование фотографии в контексте культуры ХХ века {и 
русской культуры в часrности) с поз1ЩИЙ современной кульrурологин пред­
ставляется актуальным, так как позволяет использовать комплексные методы 
анализа артефактов фотоискусства. Так, на фоне стремительного взлета, харак­
терного для фотографии рубежа XX-XXI веков, актуален культурологический 
анализ соотношения докумеtПЗЛЬности и художественности, на <<Перекрестке>> 
которых и функционирует фотография не только как вид искусства, но и как 
феномен культуры. Это свойство выводит фотографию за границы собственно 
искусства, расширu диапазон ее функционирования в пространстве социо­
культурной коммуникации. 
В отечествеmюй культуре 1920-1970-х годов фотографии прннадлежиr осо­
бая роль, связанная с историко-культурными доминанrами эпохи, что обусловило 
ее социокультурное назначение, жанрово-сnmевую эволюцию, авангардную роль 
в обществе. 
Спор о суrи фотографии - документальное ли она отражение реальности 
или полноценное искусство, обладающее собсmенным неповторимым языком, -
завершается в современной культуре безусловным самоопределением фотоrра-
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фии как уникального визуального искусства. Она шсrивно входкr в кулыурный, 
идеологический, экономический контексты общественного сознания. Поэтому 
выбор фотографии в качестве вида художественной культуры, раскрывающего 
доминанrы культуры ХХ века, можно считать оправданным и обоснованным. 
Невозможно охватить все сферы функционирования фотографии в куль­
туре :ХХ века. Одна из важных - ее роль в историко-документа.льном освое­
нии этой культуры. В настоящей работе предпрИНJlта попьттка представить 
целостный культурологический анализ документально-художественной спе­
цифики фотографии в контексте культурного сознания 1920-1970-х годов . 
В сфере современной художественной культуры наблюдается стирание 
граней между документальным и художественным под влиянием телевиде­
ния, интернета и прочих медиа-технологий. Важно ВЫJIВИТЬ глубинные куль­
турные механизмы, которые придают фотографии в этом процессе особый 
статус. Одним из таких механизмов является природа фотообраза в единстве 
его документальности и художественности. 
Таким образом, объектом диссертациош1Ого исследования выступает фо­
тография как феномен отечественной культуры 1920-1970-х годов :ХХ века. 
Предметом исследовании является характер соотнесенности и докумен­
тального и художественного в историко-культурной проекции развития оте­
чественного фотоискусства указанного периода. 
Цель диссертационного исследовании - выявить сущность и характер 
сОО111есенности докумеtпа11Ьности и художественности в отечественной фо­
тографии в контексте динамики культурного сознания 1920-1970-х годов . 
Для достижения поставленной цели нужно решить следующие задачи: 
- проанализировать исследовательские подходы, концепции и направле­
ния, наиболее адекватные культуролоmческому анализу состояния фотоис­
кусства :ХХ века; 
- исследовать особенности визуального мышления и восприятия докумен­
тальной фотографии культурным сознанием 1920-1970-х годов; 
- на материале конкреmых работ фотомастеров исследовать специфику 
природы фотообраза как единства факта и вымысла; 
- проанализировать формы репрезеffПЩИИ личности автора в докумен­
тальной фотографии; 
- исследовать способы выражения художественного времени в докумен­
тальной фотоfl)афии и его СОО111есенность с историческим временем культуры; 
- проанализировать характер функционирования докуменrальных мотивов 
и образов в лиrературно-художественном 111орчестве 
Степень научной разработаннос111 темы. В настоящее время накоплен 
достаточно обширный материал в сфере исследования особенностей фото­
fl)афии как искусства, выявлена специфика ее отдельных жанров, проанали­
зирован ее художественный язык (как в целом, так и на уровне отдельных 
мастеров). К ним можно отнести работы С. Морозова, А. Вартанова, 
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В. Михалковича, В. Стигнеева, Л. Дыко, С. Пожарской и других исследовате­
лей1. 
Существующая научная литература, посвященная фотографии, может 
быть условно классифицирована в СОО111етствии с направлениями исследова­
ния фототворчества и подходами к нему: феноменологический, рассматри­
вающий фотоrрафию как культурный феномен и способ познания мира2; 
традиционно-искусствоведческий, основанный на анализе опъпа художест­
венной культуры (В . Беньямин, М. Каган3); философский, предполагающий 
анализ фотоискусства на основе философских концепций (3. Кракауэр, 
А. Базен, В . Савчук'\ в том числе и в конrексте постмодернистского созна­
ния5; структурно-семиотический и теоретико-информационный подходы, 
рассм~rrривающий фотоизображение, прежде всего, в аспекте синrаксиса язы­
ка фотоrрафии, что позволяет изучать о-пюшения между знаками в снимках 
(Р. Барт, С. Зонтаг, Р . Краусе, В. Фmоссер6); 
Как показал анализ приведенных в диссертации исследований, фотоrра­
фия достаточно широко представлена в рамках иммане1ПНоrо анализа своей 
природы, связанной с техническими достижениями, в сопоставлении с при­
родой искусства, в опrологических, знаковых характеристиках. Между тем 
вне ПOJIJI зрения остается связь фотоrрафии с массовизацией сознания, актуа­
лизацией идеологической и полкrической сторон ее функционирования, от­
ношением к социокультурному фону эпохи. И в обозначенном контексте на­
бmодение над докумеJ:ПаЛЬно-художественной спецификой фотографии в ис­
торико-культурном и социокультурном аспектах должно занять соответ­
ствующее место в культурологических исследованиях. 
Ваучнu новизна рабоп.r закточается в том, что впервые в целостном 
исследовании с привлечением новейших исследовательских стрпегий предпри­
нимается попыrка культурологического анаmса функционирования и художест­
венной трансформации докуменrально-художествениой природы фотоrрафии в 
конrексте русской культуры 1920-1970-х годов ХХ века. Новизна работы опре-
1 В1JУ13Иоа А. ФотоrрафИ11 : дохуксиr и образ. -М.. 1983; МюwtковИ'I В . , С111rнсев В. Поэтика фотоrрафии. -
М., 1989; Мороэов С.А. Творчсска.w фотоrрафu . - М., 1989; Дыко Л.П. Беседы о фотомастсрстае. - М. , 1977; 
Пa.iipca:u С.Г. Фоrомастор. Кииn1 о фотоrрафах и фаrоrрофик. - М., 2001 . 
1 Арнхсйм Р. Искуссnю и аизуам.нос восnриnнс. -М., 1974; 1996; Штомпха П. Визуам.1W1 социолоnu. Фо­
тоq>афu """ метод исслсдов1ЮU: учс6ИИJС. - М., 2007; Лапин А.И. Фотограф о """· .. - Изд. 2-е nсрерабо­
таиное 11 дополненное - М. , 2004; ПelpollCl<U Е. АипlфотоrрОФИ-. - М, 2003; Twнntoa Ю.Н . Ло:rrика. Исто­
~ ~Р81УJ>Ы. Кино. - М., 1977. 
Беньn1Ю1 В. Про1О8СДСН11С искуссва • эпоху cro ~o:oii вocnpott100Д1D1DCn1. - М., 1996; Катан М Еще 
рез о дo"'Y"Clfl'8JlldIOCIЯ и ху~ВНОС111 // СоаетсJСОС фото. - 1981. -.№ 3. С. 23-26; Капн М Морфолопu 
нскуссnа. -Л., 1972. Каrая М. О~ фотоrрафа 1 соврсмсшюii JСУЛЬ'УJ'С /1 Со8СТСJСОС фото. - 1978. - № 4. 
С. 12-JS; КаrанМ. Эсте-rика и худоассnм:- фотогр8фио //СоВСТСJСОС фото. -1968. -№ 2. С. 8--9. 
•Базен А. Что 1UOC DDIO? Сборtов: спnей. - М., 1972; ~р З. Природа фюu.ма. Рсабиmrrацив фюичсскоii 
~-М., 1974; Cu..y1< В.В . Фкnософu фотоrрв.фии. - СПб. , 2005. 
БодриiО1р Ж. CaoomrtccaA обмен и смерть. - М., 2000, Дслсз Ж, Гll&'П8рИ Ф. Что такое фкnософ•? -· М. , 
1998; ДcwlWI Ж. Aatonoprpeт и~ руииw 11 ~yдCJ8l:IOC1XllllW а:урная. - 1995 -№ 8. С 20-24; Лиатар Ж.-Ф. 
Cocroma: поспюдорRL -М., 1998; ПC"IJIOllCD8 Е. HcnpoonellROC. Очсрси по философии ФОТО<J>афии. -М, 2002. 6 &~рт Р. Camcn Lucida: JСО>1МсНТ11рий "фотоrрафии. - М., 2002; Краусе Р. ПодmuпrОСJЪ UIИПрда и дpynte 
модсриистскнс мифы. - М. , 2003; ФJОО<:Сер В . За фкnософJDО фотоrрафвв. - Спб. , 2008; Sontag S. Оп Pho!og-
nphy. -N.-Y., 1977. 
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деляется самой постановкой проблемы, где фотография анализируется как осо­
бый визуальный язык современной культуры. 
Положения, выносимые на защиту 
1. Фотография как явление искусства и художественной культуры зани­
мает особое место в культуре ХХ века, располагаясь на перекрестке разновек­
торных измерений - от профессионального типа творчества до совокупности 
форм массовой культуры. В этой своей представленности фотография доткна 
стать объектом культурологического анализа, учитывающего контекст всех 
философских, социокультурных, художественно-эстетических и технических 
характеристик. 
2. Особенностью полиморфизма внутренней природы фотографии являет­
ся многоуровневый характер диалога документального и художественного не 
только в эксплицитном (видимом), но и в имплициmом (внуrренне изменчи­
вом) проявлении, обусловленном подвижностью ее социокультурных и онrо­
логичееких характеристик (Р. Барт, Р. Арнхейм, С. Зоtiтаг, В . Флюссер, 
В. Савчук). Функционирование этой системы подчиняется <<ЗаХону маятника» в 
движении от приоритета документальности к художественности - и обратно. 
3. Исторический и социокультурный контекст развJПИЯ отечественной 
фотографии 1920--1970-х годов, формирующий жанровую природу советской 
фотографии, ее идеологическую и нравственно-эстетическую функцию, опре­
делял специфику ее идеологем и полwrических установок на докумеJПаЛЬном 
уровне и уровне художественно-изобразкrельных средств. При этом фото­
графия стала одним из це~пров экспериме1Пальных исканий авангарда и по­
следующих новаторских принципов, вводивших ее в систему интеграции 
культуры и искусства, концепгуальности и символичности (А. Родченко, 
М. Альперт, Б. Игнатович, Э. Лисицкий, Д. Бальтерманц и др.) . 
4. Расширение возможностей фотографии как кульwного документа 
эпохи достигается за счет усиления авторского начала, которое реализуется 
через знакопорождающую роль интертекстуалъности, семапrическую значи­
мость заголовочного комплекса, реализацию концепции времени, введение 
элеменrов субъективно-оценочной характеристики, символико-метафори­
ческих рядов (что достигается в том числе и техническими возможностями 
фотоискусства - цветом, светом, планом, ракурсом и др.). 
5. Возможности культурно-онтологических характеристик фотографии 
раскрываются в характере и значении ее введения в качестве мотива и образа 
в другие виды искусства (в частности, в поэтический текст), где она стано­
вится мощным импульсом для глубоких философских обобщений 
(Д. Самойлов, А. Вознесенский, Б . Окуджава и др.). 
Методологическая база работы основа.на на использовании историко­
культурного, феноменологического, структурно-семиотического подхода к изу­
ченюо фотоискусства как текста кульwы и особого 11П1а образной системы. 
В работе над диссертацией привлекались методы сопредельных гумани­
тарных наук - философии, филологии, искусствознания, журналистики, исто­
рии науки и техники, использовались отдельные положения российской и за-
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рубежной философии ХХ века, в том числе разработки, связанные с философией 
культуры и искусства7 . 
Теореntческую базу диссертации составили исследования по теории, 
истории и социологии культуры, фотоискусства, природе художественного 
образа, исследования по эстетике и культурологии (Р. Арнхейма и Р. Барта, 
3. Кракауэра, В. Бенъямина, А. Вартанова, М. Кагана, В. Михалковича, 
В. Стигнеева), исследования по теории документальности в искусстве 
(С. Дробашенко, В. Огнева) и других. 
ХронолоП1ческие рамки исследования ограничены периодом 1920-
1970-х годов ХХ века, что связано со стремительным развитием фотографии 
и ее лидирующими позициями в отечественной культуре обозначенного пе­
риода, экспериментальными возможносто.rи в сфере художественного языка. 
Материалом для исследования послужило творчество российских и со­
ветских мастеров фотографии обозначенного периода в наиболее репрезенга­
тивных его проявлениях и характернстихах. В контекстуальном плане при­
влекается творчество зарубежных мастеров фотографии. 
Теоретическа11 значимость нсследоваИНJ1 состоиr в том, что положен­
ные в основу методы научного исследования и те обобщения, которые они со­
держат, расширяют теоретические представления о феномене произведения 
искусства как культурном тексте, его воспрИЯ"IИи и интерпретации, углубляют 
его характеристику в процессе синтеза языков разных видов искусства. 
Практнческа11 значимость исследования связана с тем, что материалы 
и результаты работы могут быть использованы в лекциях и практических за­
НЯТИJIХ по истории отечественной культуры XX-XXI веков, теории и истории 
коммуникации, социологии культуры в высшей школе, а также (в адапrиро­
ванном виде) в старших классах средней школы и в работе фотостудий. 
Апробация работы. Основные положения диссертационного исследова­
ния были представлены на научных конференциях: «Столетие истории Рос­
сии: 1905-2005 годов. Исторический опыт, современность и перспективы» 
(Киров, 2005); Международной научно-практической конференции «Внут­
ренний туризм как перспективное направление социально-экономического и 
культурного развИП1Я Кировской области» (Киров, 2005); на Всероссийской 
научно-технической конференции «Наука - производство - технологии -
экологию> (Киров, 2006), международных научных семинарах <<Культуроло­
гические штудии». Основные выводы изложены в 8 публикациях. Текст дис­
сертации обсужден на кафедре культуролоnm и рекламы Вятского государст­
венного гуманитарного университета. 
Структура и объем диссертационного исследования определяются це­
лью исследования и поставленными задачами. Диссертация состоит из введе­
ния, двух глав, закточения, бибтюграфического списка, насчитывающего 
7 Каnн М. Фиnософ.,. ><уm•1уры. -СПб, 1996; MYDJ18Coacaii Я. Эстетичссш фуюсци.t, корма и цсЮ1осn.""" 
ссноwп.выс фuты. -T•J71Y. 1975. - Вып. 365; ПанофсlСИЙ Э. Эnодw по ихокопогии. Гумаиистичсскис тсмw • 
ИС")'ССТ80 Во3ро~а:дскu. - м. , 2008. Фпоренскмii п. ИхоНОСУ8< . -М., 1995. 
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195 источников, и приложения (творчество отечественных мастеров фотоrра­
фии ХХ века). 
ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ 
Во Введении обосновывается актуальность темы, степень ее изученно­
сти, формулируются предмет и объект исследования, определяются теорети­
ческие и методологические основы поставленной проблемы, ставкrся цель и 
формулируются задачи, решение которых необходимо для реализации по­
ставленной цели, выявrurется новизна работы, отмечается апробация полу­
ченных результатов. 
В первой главе - ((Отечес111енна11 фотография в социокультурном 
контексте 1920-1970-х годов от факта к образу)) - рассматриваются место и 
особенности динамики развlПИЯ фотоrрафии в социально-историческом кон­
тексте отечественной культуры обозначенного периода в параметрах доку­
ментализма и художественноСти. 
РазОел 1.1 - «Эt1олюция документал•ной фотографии как omptl31Ceнue 
динамики историко-культурного процесса» - посвящен проблеме докумен­
тального и художественного аспектов в системе вюуалъных искусств ХХ века. 
В Х:Х веке с бурным развитием искусств, использующих технические 
достижения (фотоrрафии, кино и телевидения), особый статус приобретает 
проблема документальности. Переход от документальной основы к поискам 
художественной выразительности, а от нее опять к документальной стал не­
отъемлемой частью многих художественных произведений, что вызвало и 
волну научного интереса к этим процессам . Документальный контекст фото­
графии, ее ориентация на физическую реальность создавало особую <1Тексту­
РУ» (Р. Арнхейм) фотообраза. 
Рассматривая теоретические аспекты функционирования фотоrрафии в 
современном мире в сооmесенности с другими визуальными видами искусст­
ва, диссертант обращает внимание на социокультурные и онтологические ас­
пекты языка фотоrрафии, что позволяет говорить о философии фотоrрафии 
(Р. Барт, Р. Арнхейм, В. Фmоссер и др.). Характеризуя основные направления 
научных исследований проблемы, автор фиксирует односторонность искусст­
воведческого анализа фотоискусства, подчеркивая актуальность новых под­
ходов (философия, теория информации, семиотика), расширяющих теорию 
фотоrрафии «до социальной теорию> (С. Зонтаr). Соотношение образа и до­
кумента в пространстве фотообраза, в отличие от друmх искусств (кино, жи­
вопись, телевидение), формируется во многом множественностью форм бы­
тования в обществе, которая сохраняет документальный статус фотоrрафии, в 
какой бы форме она ни существовала. 
Социокультурный аспект документальности фотоrрафии обусловлен 
требованиями непременного кокrакта с действительностью <адесь и сейчас», 
в момент создания фотообраза, что одновременно является и обязательным 
условием художественного эффекта. Приведенный анализ эмпирического ма­
териала (А. Родченко, Б. Игнатович, Е. Лангман, А. Скурихин, А. Шшпкин 
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и др.) демонстрирует феномен превращения хроникального документа, пред­
метного мира в художественный образ через «внуrрикадровый монтаж», не­
ожиданное сочетание элеме1rrов в кадре (конструктивистская фотография 
А. Радченко, например). Это обстоятельство обусловило стремительную ин­
теграцию фотографии в сферу искусства. В то же время, в отличие от литера­
туры или изобразительного искусства, фотография бьmа неспособна отражать 
жизнь и ее собьrrийную канву с высот исторической дистанции, будучи огра­
ниченной требованиями сиюминутности, непосредственного коитакта с дей­
ствJrrелъностью. Увлечение документальной стороной фотографии было обу­
словлено теми масuпабными преобразованиями, которые происходили в на­
шей стране. Новое советское правительство хотело запечатлеть, актуально за­
свидетельствовать, отразить свои победы в деле мирного устройства, и спо­
собствовать пропаганде успехов социалистического строите.лъства перед на­
родом и всем остальным миром и должна была репортажная (по сути доку­
меtпаЛьная) фотография. По фотографиям тех лет отчетливо заметно измене­
ние социокультурных и идеологических доминаит эпохи от 1920-х к 
1930-м годам. В диссертации рассматриваются также сложные взаимоотно­
шения фотографии с политическими установками и канонами Пролеткульта. 
В то же время диссертант не разделяет точку зрения некоторых исследовате­
лей, считающих, что фотографическая практика советского авангарда 1930-х 
годов была связана искточительно с тоталитарной идеологией, с тем, что 
идеологическая оозиция в идеале должна бbl/Ja ~не только тему, оrбор 
реферекrов, но и формально-сmлнстические принципы изображения» 8. 
В диссертации на материале работ фотомастеров 1920-1930-х годов (в 
том числе и вятских фотохудожников) рассматривается не только связь фото­
графии с идеологическими, социальными доминантами эпохи, но и степень ее 
участия в политических и эстетических дискуссиях тех лет, в том числе и в 
противостоянии тоталитарной идеологии. Особую роль в этих процессах сыг­
рало формирование «фирменных приемов» фотографии: наклон горизонта и 
диагональная композиция, плотная «упаковка» кадра, крупная деталь на пер­
вом плане и, конечно, родченковские ракурсы. 
Представляя историко-культурный контекст развития фотографии в годы 
Великой Оrечественной войны, диссертант рассматривает художественно­
:эстеrическое <<Я,ЩЮ» такого жанра. как «военный репортаж», образно­
документальный ряд которого всrупает в диалог с классическим изобразкгель­
ным искуссmом, представляя уникальное сочетание репортажного докумен­
тального изображения с художественной стилистикой (М. Алъперт, 
Д. БальтермаJЩ и др.). Последующий эффект ретроспекции уси.тmвает значение 
метафорического слоя фотографий, который формирует протяженную цепь ас­
социаций. Во многих репортажных снимках с места событий появляюrся обра­
зы и символы искусс-mа предшествующих столетий, усматриваются мифологи-
•т~ М. Фрапсенnцu ПJЮ1Ю1 тотаrо.иосrи: l10lDIТ1CD (де}- адрurа//В=ихи yтoruu. Русский ааак­
rард \9\S-1932.- M.,1993 . C. 84. 
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ческие, исторические, кулыурные, художественные параллели, о чем свиде­
тельствует анализ приведенных фотоrрафнй названных фотохудожннков. 
Военная фотография, военный фоторепортаж оказали принципиальное 
влияние на решительный поворот фотографии последующих десятилетий к 
документальным формам. Практика военных лет положила конец сомнени­
ям - может ли фотодокумент стаrь полноценным образом . 
Благодаря быстрому развитию средств массовой информации, в частности 
периодической иллюстрированной печати, фотография с годами приобретала 
все более весомое значение в коммуникативных связях между странами. Свя­
занная с повседневностью жизни, наряду с печатью и телевидением, она полу­
чила новые импульсы для развития и ках вид визуальной информации, и как 
вид массового искусства. Эта многогранная роль уже примерно ко второй по­
ловине 1950-х годов вывела фотографию на передний край культуры. 
Поворот в конце 1950-х годов к реалистичному методу съемки в СССР 
соответствовал общей установке советской фоТографии на отражение повсе­
дневной жизни трудящихся . До середины 1970-х годов этот метод съемок 
преобладал в фотографии. Фотографии этих лет не требовали перевода на 
другие языки и бьши понятны людям любых национальностей. Они выпоЛЮ1-
ли роль зрительной информации, обмен ими происходил по всему миру, он 
стал насущной потребностью мировой общественности. По целому ряду па­
раметров фотография вступала в конкуренцию с телевидением, однако, как 
подчеркивает диссертант, сближение с хроникальным телевидением, которое 
обгоняет фотографию в репортажности и оперативности, не исключает (а 
иногда и подчеркивает) богатые возможности фотографии в создании фикси­
рованного фотообраза, способного существовать самостоятельно. Автор ана­
лизирует эту особенность на материале спортивной фотографии, которая по­
зволяет показать нюансы физического и эмоционального состояния спорт­
сменов и болельщиков в момент наивысшего напряжения. Притягивают 
взгляд спортивного фотографа и околоспортивные события , когда спортсме­
ны оказываются в необычных, порой драматических, порой смешных ситуа­
циях. Кроме того, в спортивной фотографии с 60-х годов ХХ века утверди­
лась такая жанровая разновидность, как психологический фотопортрет. 
В качестве яркого явления культуры 1950-1960-х годов отмечается фено­
мен фотолюбительства, которое не только снимало границу между профессио­
нальным и непрофессиональным в этом виде художественной культуры (чrо не 
бьшо свойственно другим искусствам), но и определяло особый «фою> времени, 
а также являлось важным звеном государственной культурной политики. 
В связи с появлением в 1970-е годы новых теорий визуальности (в част­
ности, отраженных в постмодернистской философии) документальность вос­
принимается в границах символической многозначности и множественности 
икгерпретаций образного р11да. Фотоискусство начинает отходпrь от репор­
тажного, документального метода в сторону все большей символичности, 
концептуальности, метафоричности и формотворчества. Намечаются две тен­
денции развития последующей фотографии - символизм и гиперреализм. 
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Преобладание репортажного метода сменяется постановочными кадрами с 
участием режиссера либо доработкой неnпива в лаборатории с целью более 
эффекrной передачи материала. Из фотоrрафии начинает исчезать дух объек­
тивности, он заменяется символической многозначностью и множественно­
стью интерпретацией образа. Фотоrрафия входит в качестве полноправного 
элемента в новые виды искусства, становится частью инсталляций, хэппин­
нингов, перформансов. 
Диссертант рассматривает эти процессы на примере сформировавшейся в 
1970-е годы т. н. «концептуальной фотографии», в которой преобладает такой 
подход к объекту, когда художНИI< начинает работу с определенным комплек­
сом приемов, часто заимствованных из других средств коммуникации. Таким 
способом фотоrрафия стремится выйти из плоскостного двухмерного изо­
бражения. Специальные средства лабораторной обработки кадра позволяют 
<<Иrрать» цвета-световыми характеристиками, разными планами и ракурсами 
для достижения символичности, концептуальности и знаковой насыщенно­
сти. Этот вид фотоrрафии вызывает много дискуссий, останавливаясь на ко­
торых диссертант приводит примеры из области концептуального искусства. 
Многие опьrrы концептуализма в фотоrрафии можно сравнить с гиперреа­
лизмом в изобразительном искусстве, когда фотоrрафия используется как ма­
териал, как полуфабрmап. 
В разделе 1.2 - ((Синтез документальности и художественности в 
создании фотоо6раза» - рассматриваются различные формы диалога двух 
начал в пространстве фотообраза. 
Диссертант разделяет точку зрения ряда исс.педователей, что ставшая при­
вычной постановка вопроса о художественности в документальной фотоrра­
фии не совсем точна (<~окуменrальность и художественность не есть проти­
воположносm - мало того, они в определенной сфере, сфере фотоискусства, 
сливаются, перекрывают друг друга»"), - ведь даже самое подлинное фотоизо­
бражение обладает немалой условносгью. Определенный парадокс сущности 
фотоискусства заключается в том, что документальность образа не пропорцио­
нальна силе его эстетической выразительности. Очень часто уникальные, пора­
зительные с точки зрения других наук (истории, биологии, географии и дру­
гих) докуменrы с художественной точки зрения не так хороши, как другие до­
куме1ПЫ, менее ценные в специфическом, специальном смысле. Сам по себе 
факr в фотоrрафии уже является формой творчества, наиболее соответствую­
щей возможностям «светописи», о чем свидетельствуют многочисленные дис­
куссии по поводу жанров фотоrрафии. С одной стороны, фотоrрафия включает 
в себя и художественный портрет действительности, и фотодокумент. Доку­
ме1ПаЛИзм, подлинность, реальность - это главные свойства фотоrрафии, ко­
торые объясняют причину ее влияния на современную кульrуру. С другой -
фотоrрафия, помимо информационной, неd!т ещ~ и эстетическую наrрузку, 
9 Поццопуло Г. Фотографа и соаременносn.. ПроблеllЬI теории. - М., 1982. С. 78. 
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что само по себе снимает проблему ее деления на документальную и художе­
сrвенную, как зто принято в ряде исследований. 
Поднимая проблему понимания закономерностей, согласно которым до­
кумент в фотографии обретает характер художесrвенного образа, диссертант 
видит основную задачу в том, чтобы показать, как понимание историко­
культурного коIПекста формирует систему закономерностей, согласно кото­
рым докумеfП в фотографии обретает характер художественного образа. Не 
осrанавливаясь специально на таком компоненте, как фотомонrаж в его от­
ношении к созданию эффекта художественной образносrи, диссертанr подхо­
дит к поставленной проблеме с культурологической точки зрения. В диссер­
тации поднимается проблема инrертекстуальности фотографии, которую ав­
тор рассматривает в нескольких ракурсах - словесном (через словесный ряд, 
фиксируемый на фотографии), семантику заглавия и сопровождающей под­
писи к снимку. Так, большинсrво пейзажей и наnормортов, изображения жи­
вотных, как 'правило, в названии не нуждаются, но если под снимком стоит 
надпись «Без названия», то она тоже является заглавием, имеющим свою 
смысловую сосrавл.яющую. В этом случае в зрительском сознании формиру­
ется собсrвенная «подпись» к изображению, тесно связанная с тем внутрен­
ним комментарием, в котором выражается отношение зрителя. Диссертанr 
подчеркивает совмещение в подписи двух функций, находящихся в подвиж­
ном соотношении: отвечать содержанию кадра и отражать позицию автора. В 
тексте к документальной фотографии преобладает первая, к художествен­
ной - возрасrает роль второй. Слово в такой подписи выполняет содержа­
тельную функцию. Образ, который живет в нем, взаимодейсrвует с образным 
строем снимка, создавая смысловой монтаж образных сrруктур фотографии и 
словесного текста. Надо отметить, что существует и обратный процесс - изо-­
бражение влияет на слово, выявляя заложенную в нем метафорическую глу­
бину. Анализ представленного материала позволяет выделить два типа загла­
вий, участвующих в формировании образного потенциала произведения. 
Первый тип подчеркивает какую-то одну сторону объекта, укрупняет ее, ино­
гда только угочняет, локализует смысл запечатленного. Второй вариант ис­
пользования точно найденного названия позволяет автору простое, на первый 
взгляд, содержание снимка сделать акrуальным, обретающим философско­
символический смысл. В заглавиях-цитатах, заимсrвованиях фотомастера 
сrремятся активизировать юrrертекстуальную память зрительского воспри­
ятия. При этом связь материала с содержанием изображения оказывается 
весьма условной. Здесь заключено очень важное обстоятельство, имеющее 
прямое отношение к взаимосвязи документалъносrи и художественности в 
новом культурном контексте, который «извлекает» из фотографии новые 
смысль1 . Достаточно распросrранены заглавия, прямо соотнесенные со вку­
сом аудитории. К ним принадлежат цитаты из популярных песен и C11fXOB 
(<<.Как здорово, что все мы здесь сегодня собрались», «Звезда по имени Солн­
це», «Весна ид!!т, весне дорогу!»), прямые заимствования названий извесrных 
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кинофильмов, музыкальных и литературных произведений («Настоящий пол­
ковнию>, «Ах, какая женщина!>>, <<Красное и черное>>, «Война и мир>>). 
В названиях-цитатах, названиях-заимствованиях фотографы стремятся 
использовать интертекстуальную память зрительского воспрИJ1ТИJ1 . При этом 
связь с материалом изображения и содержанием снимка нередко оказывается 
весьма условной. На это идут сознательно, чтобы привлечь внимание зрителя, 
обострить его интерес. Развернутые метафоры и символы помогают усилить 
эмоциональное воздействие снимка на зрителя. 
На примере фотографий вятских фотомастеров автор показывает взаимо­
действие словесного образа с визуальным, что создает смысловой монтаж ху­
дожественных структур фотографии и словесного текста. В диссертации от­
мечается и обратный процесс, когда изображение влияет на слово-заглавие, 
выявляя заложенную в нем смысловую и ассоциативную глубину (например, 
работа С. Склярова «Базис и Надстройка»). Использование точно найденного 
названия позволяеТ автору неприхотливое, на первый взгляд, содержание 
снимка сделать актуальным, обретающим rтакатное звучание. С этой целью 
испо:~ъзуются поэтические, символические, метафорические названия, кото­
рые не столько раскрывают реальную суrь изображенного, сколько дают на­
правление мыс.ли зрителя (<<Ледяная сказка», «Осенняя печаль»). 
Вторая глава - «Способы выражения авторского сознания в художе­
ственном щюстранстве фотографии» - посвящена характеристике способов 
репрезентации авторского сознания в докумекrальном материале фотогра­
фии. Это достигается как с помощью технических средств фотоискусства 
(цвет, свет, ракурс, rтан), так и авторской юперпретацией материала. Обла­
дая глубоким знанием жизни, качествами автора-психолога, фотохудожник не 
просто фиксирует докумеtПальные сюжеты, но и превращает их в эстетиче­
скую и историческую ценность, придавая им статус явления культуры . 
И все же при необъятной широте фотографических решений определен­
ные приемы, средства предпочитаются авторами, употребляются чаше: ра­
курс, светотеневые контрасты, изменение масштаба изображения с помощью 
разных объективов и т. д. Все эти средства определяются техническими воз­
можностями фотографии. В то же время расширяется художественное значе­
ние фотографии за счет особенностей личности автора, что представляет уже 
проблему культурной значимости фототекста. 
В разделе 2.1 - «Личность asmopa и ее репре-Jентация 8 документаль­
ной фотографии» - рассматривается роль авторского начала в пространстве 
фотографии как текста культуры. 
Характеристика докумекrальной фотографии как культурного феномена 
требует взглянуть на те формы авторской позиции, которые свойственны фо­
тоискусству. Это уместно не только потому, что и в наше время традицион­
ная наука чаше всего отказывает фотографии в праве принадлежать к миру 
прекрасного, но еще и потому, что у фотографии, в отличие от литературы, 
театра или кино, нет так называемых форм субъективной организации мате­
риала. пространного словесного ряда, комментариев от автора и т. п . Вслед-
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ствие этого многие критики, рассматривающие фотографию, иногда делают 
вывод, будто авторское начало в ней отсуrствует, а основа ее - сама действи­
тельность, документально точно зафиксированная камерой 10 • Отсуrствие 
субъективного начала и творческой переработки реальности многие исследо­
ватели фотографии счигают установленным фактом на том основании, что в 
снимке присуrствие автора остается незаметным. 
В диссертации с достаточной мерой условности выделяются две формы 
реализации авторского сознания в фотоматериале. Во-первых, это выбор объ­
екта документирования, когда фотомастер в выборе материала стремится 
уловить то единственное, что в какое-то мгновение способно стать фактом 
культуры. Выбор того, что будет запечатлено, и его фотографическая интер­
претация формируют точку зрения автора. Так. анализируемый текст фото­
графии Ю. Пирогова <<Российский перекрестою> интересен своими интертек­
стуальными перекличками, которые ориентируются на специфику мот11вной 
структуры русского фольклора в выборе объектов фотосъемки и их интерпре­
тации. Во-вторых, это выбор точки зрения автора, которая определяется его 
убеждениями, чувствами, нравственно-этической позицией. Ингерпретируя 
факт в соответствии со своей точкой зрения, фотограф делает его носителем 
собственных чувств и представлений. В качестве иruuострации приводятся 
фотопортреты одного и того же персонажа, вьmолнениые разными фотомас­
терами. В ходе анализа диссертант приходит к выводу, что каждый из масте­
ров снимал не конкреmого человека (актрису), а свое представление о ней, 
С111рая таким образом грань между докуме1rГаЛЪной и художественной фото­
графией и доказывая тот факт, что чистая докумеm-альность в фотоискусстве 
преодолевается спецификой авторского мирочувствования, временной дис­
танцией восприятия фотоснимка и другими факторами. 
В разделе 2.2 - «Время автора и tlpeAUI культурw> - рассматривается ка­
тегория времени как один из важнейших компоненrов фотографии. В отличие 
от других изобразительных искусств, фотография сохраняет установку на ре­
альность, точкой отсчета которой является миг (время снимка совпадает с вре­
менем собыrия, тогда как в других искусствах, вк.mочая кинематограф, такого 
совпадения нет). Это обстоятельство формирует новые сферы «иrры со време­
нем» и восприятие времени в фотоискусстве. В диссертации рассматривает­
ся понятие темпоральности по отношенюо к фотографии, устанавливается 
связь ПОЭ1'ЯКИ времени с историко-культурной традицией. В связи с новой кон­
цепцией времени, сформировавшейся в ХХ веке, отмечается стремление раз­
работать новые технические возможности для передачи временной относи­
тельности, материализации временных символов. Формирование т. н. <<Лнтера­
турноrо фотографизма>> было связано именно с этими задачами, а не с самим 
10 Докумекnuп.нос и художественное• современно" искуссnе. - М., 1975; Дробаmею:о С. Фено"ен досто­
аернОСПL Очерхи по -.еоркн документат.вого филь"а. - М .• 1972; Исхуссnо и иаучно-теХНJАесюdi про­
rресс. Сборню< статей/ Сост. Л. Новихова. В. Сохолов. - М., 1973. 
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фахтом изобретения фотографии. Если ранняя фотография стремилась отойти 
от своей природной документальности в направлении вневременности, кото­
рая, по мнению Гадамера, присуща тобому эстетическому фахту, то уже во 
второй половине ХХ века фотографическая сущность («поэма», по Р. Барту) 
пыталась формировать способы восприятия времени и его передачи. На боль­
шом факгическом материале автор диссертации показывает возможности пе­
редачи времени в пространстве фототекста. При этом подчеркивается, что вы­
бор момента фиксации материала служит формой воплощения в снимке автор­
ского отношения к действительности, его эстетических намерений, преобразо­
ванных в эстетику самого фотоснимка. 
В результате анализа привлеченного фотоматериала диссертант выделя­
ет следующие формы воплощения концепции времени в фотографии : 
- время персонажа фотопортрета. 
Всякий фотопортрет запечатлевает вполне определенный 
и<:торический момент жизни человека, представление его таким, каким он 
бьщ на момент фотоснимка - достоверным и одновременно недостоверным . 
Фотография в таком контексте ограничивается прошлым и в такой своей 
представленности функционирует в семейных альбомах. При этом диссер­
тант вступает полемику с позицией некоторых исследователей, полагаю­
щих, что время присуще только репортажной, любительской и хроникаль­
ной фотографии, тогда как в художественной историко-временной пласт ус­
тупает место чистой предметности, символика-художественным и про­
странственным характеристикам. Взаимодействие фотографии и среды, в 
которой она существует, может быть предметом исследования в изучении 
повседневной культуры; 
- время предметной среды. 
За искточением тех случаев, когда фон нейтрален или когда в качестве 
фона используется объект вроде холста, мы видим предме-mую среду: пейзаж, 
интерьер, город в их исторической конкретности. Этот фон с течением време­
ни может меняться, сохраняясь на фотоснимке как исторический кокгекст, не­
сущий не просто «фоновую» информацию, но и информацию об эпохе; 
- время фотомастера. 
Этот тип времени достаточно сложно реализуется в фотографии, так как, 
в отличие от других видов искусства, фотограф не может изобразить себя в 
кадре, за исключением появления в виде тени, отражения в зеркале или стек­
ле. Но даже если ничто в снимке не выдает присуrствия автора, он опосредо­
ванно ( юа кадром») остается участником акта съемки, а его присутствие 
имеет свой исторический смысл; 
- время фотоснимка как предмета. 
Фотоотпечатки или негативы - вещи, имеющие собственную судьбу. 
Они желтеют, ветшают, несут на себе следы жизненных обстоятельств. 
Судьба фотографии уже не зависит от фотографа, она сопряжена с жиз­
нью других тодей. Между моментом съемки и моментом разглядывания 
снимка могут пройти иногда десятилетия, в течение которых фотография 
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меняет свой статус, а будучи помещенной в семейный альбом и сопрово­
жденной подписью, становится реликвией; 
- историческое и внеисторическое время фотоснимка 
Оно связано с дисташщей между временем фотоrрафии и временем ее рас­
смаrривания. Помимо воспрИJПЯЯ фактов, зриrель ощущает пласт времени, кото­
рый в его сознании шполоrnзируется, связывая проиmое и настоящее и наполня­
ясь новым смыслом (даже в том случае, если человек на фотоrрафии ему незна­
ком). Сопоставляя внеисторическое и историческое время фотоснимка, дис­
сертант отмечает два способа включенности их друг в друга. С одной сторо­
ны, любой внеисторический временной интервал, в конечном счете, входит 
в историческое время, будь то хоть тысячная доля секунды открытого зяrво­
ра. Время, затраченное зрителем на рассматривание снимка, тоже берется из 
жизни и поэтому, несомненно, обладает определенной ценностью: 
« ... созерцание фотографии мобилизует в зрителе столь острую историче­
скую рефлексию, невольное осознание факта непрерывного потока време­
ни, захватывающего всех и вся» 11 • 
На анализе фотографий А. Будвитиса («У моря, «Окно», «Скульпту­
ра»), прослеживается включенность друг в друга обозначенных временных 
пластов - времени-мгновения самой экспозиции, времени запечатленных 
движений и времени разглядывания снимка. 
Именно в этом смысле трактуется в диссертации феномен семейных фо­
тоархивов, которые нельзя рассматривать в отрыве от самого ритуала про­
смотра семейных или личных фотоальбомов. В этих условиях фотография 
становкrся Текстом, с помощью которого формируется уже вербальный об­
раз. Впоследствии, с развитием цифровых технологий, эта традиция посге­
пенно утрачивает свою актуальность. 
В разделе 1.3 - «Стилистическое решение как способ 11•1раженШ1 
авторского начала» - рассмотрена связь документально-художественного 
компонента со стилистикой фотообраза, соотносящейся с техническими 
возможностями фотографии (цвет, свет, монrаж и др.). В ряд основных ха­
рактеристик входит цвет, дискуссии о котором не стихают уже несколько де­
сятилетий. Цветовое решение фотоснимков является мощным фактором эмо­
ционального воздействия на зрителя. Однако со временем наиболее профес­
сиональной стала считаться съемка в черно-белой гамме, так как она концен­
трирует внимание на главном, не отвлекаясь на детали. 
Первые реализованные на практике способы цветной фотографии требо­
вали дорогостоящего оборудования для обработки пленки и специального 
студийного освещения при съемке. Это, конечно, не способствовало их мас­
совому распространению, но зато обусловило, причем весьма быстро, актив­
ное использование цветной фотографии в коммерческой сфере, в частности в 
рекламном бизнесе. Эта тенденция, сформировавшаяся в культурном про­
странстве Запада в 1960--1970-е годы, переместилась в визуальное простран-
11 Штомm<а П. Визуаm.нu социолоnu:. Фото'l'афи.с """wстод исслсдоваюа. -М" 2007. С. 44. 
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ство отечественной рекламы. До сих пор большая часть рекламы делается 
цветной, но даже в этой области высшим мастерством считается черно-белая 
продукция. Черно-белая фото111афия в рекламной сфере - это признак некой 
элитарности, а все престижные мировые бренды имеют в своем арсенале мо­
нохромную рекламу. Она придает статус высшего класса, фешенебельности 
тому продукту, который представляет. 
Это обстоятельство обусловило то, что в среде фото111афов, художест­
венных критиков и историков фото111афии сложилось явное предубеждение 
против цвета. Соблазн использования цвета давал поверхностный, броский, 
но мало что дающий в интеллектуальном плане характер изображения объек­
та. Ему противопоставлялся в своей строгости и даже некой аскетичности 
монохром, потому что «сЬl!мка в чёрно-белом изображении и в цвете - это, по 
существу, два способа мышления» (А. Каргье-Брессон). 
Поскольку «серьёзная» фото111афия долгое время пренебрегала колори­
стическими возможностями, исследователи делают вывод, что история цвет­
ной фото111афии и связанная с ней традиция не имеют ничего общего с высо­
ким искусством. Настоящей сферой фото111афии, где наилучшим образом 
проявляется её способность остановить мгновение, запечэ:глев его навеки, 
всегда будет мир монохромный, так как цвет - вещь для этого слишком хруп­
кая, чувственная и неуловимая. Между тем на начальной стадии, когда фото-
111афия делала первые шаги, многие полагали, что отсутствие цвета придает 
ей некую ущербность (в особенности на фоне живописи, а потом и кинемэ:го-
111афа). Так исторически сложилось, 'ПО фото111афия родилась черно-белой. 
Черно-белая фото111афия отделена от реального мира своей монохромностью. 
Это приводит к тому, что зритель находится одновременно в двух измерени­
ях - реальном (цветном), отображенном в фото111афии, и в том, где цвет уже 
не влияет на восприятие. 
В результате наблюдений над фотоматериалом диссертант формулирует 
закономерности использования цвета в фото111афии, которые включают объ­
ективные условия и субъективный фактор. Во-первых, съемка в цвете произ­
водится лишь тогда, когда это имеет прннципиальное значение, когда без 
цвета невозможно передать то, 'ПО задумано автором. Во-вторых, символика 
цвета, света, ИI11Ы тонов и оттенков, накопленная и предшествующей куль­
турной традицией живописи, теэ:гра и более поздних - кино и телевидения, 
используется в фото111афии для создания художественного эффекта и переда­
чи авторского видения мира, когда, например, использование цветового кон­
траста служит для создания контраста смыслового. Являясь знаком, цвет как 
символ обращен к широкому культурному слою, ментальности, этническим, 
психологическим характеристикам человека. 
В то же время обращение фотомастеров к традициям фото111афии 1920-х 
годов приводит к неожиданному результэ:гу: наиболее интересные экспери­
меmы связаны с возвратом к черно-белой фото111афии, которая, используя 
новые технические возможности, расширяет концептуальное пространство 
фотоснимка. В полной мере возможности монохрома реализуются уже в 
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XXI веке - в рассмотренный же период фотография активно начинает исполь­
зовать цвет в стремлении приблизиrь фотографию к реальности. Невозможно 
представить сейчас, какой вид - цветная или черно-белая фотография - побе­
днr в иrore: станет ли черно-белая фотография фактом элитарной культуры, 
оставив цвет культуре массовой, или они будут идrи одним пуrем, ориенти­
руясь на предмет изображения. 
В разделе 2.4 - «Фотография как образ и сим11ол 11 смежных 11идах ху­
дожестt1енной культуры (на материале литературы)» - рассматриваются 
трансформации фотообраза, включенного в текст друmх искусств, то есть в 
ту сферу, где он выполняет подчиненную другому языку роль. Анализ приве­
денного мсrгериала показывает, что в процессе сипrеза соотнесенность доку­
меtпаЛЬности и художественности фотообраза прослеживается наиболее от­
четливо. Особое место и роль фотографии в культуре ХХ века обусловило ее 
инrенсивное участие в синтезе искусств. Будучи помещенной в структуру 
друmх видов искусства, она вьmолняет слеДующие функции: 
- используется как образ и способ документальной передачи материала и 
одновременно как способа онrолоrизации мира; 
- J1ВЛJ1ется равноправным элементом художественной системы других 
искусств; 
- использует средс-ва художествеmюго языка других искусств и, в свою 
очередь, влияет на специфиху их художественного языка (фотореализм, фо­
тографический стиль письма и др.). 
В диссертации названные функции проанализированы на материале син­
теза литературы и фотографии в том ero проявлении, когда фотография вве­
дена в литературный текст в качестве образа, мотива или темы. Связь фото­
графии с литературной традицией может бьпь прослежена не только на уров­
не тематического анализа, но и на уровне поэтнхи . Попыrки такого рода 
предпринимались неоднократно, начиная с 1920-х годов на Западе, а позже и 
в нашей стране. Из зарубежных теоретиков к этой проблеме обращались 
Э. Панофски, Ян Мукаржовский, В. Беньямин, А. Базен и другие, однако 
больше в аспекте противопоставления, чем в аспекте способов взаимодейст­
вия . Между тем пуrь противопоставления одноrо вида искусства друrому для 
культуры неприемлем. 
Фотография, внося в литературный текст элемент документальности, 
конкретики, реалистической точности, в то же время обладала мощным ху­
дожественным потенциалом. Обращаясь к традиции использования фотогра­
фии в качестве художественноrо образа в русской классической литературе 
(т. н. <<Литературный фотографизм»), диссерта~п останавливается на воздей­
ствии фотографии на литературный стиль 1920-х rодов . В прозе таких писа­
телей, как Вс. Иванов, И. Бабель, Б. ПильН.llК, В. Катаев, отчетливо прослежи­
ваются элеменrы не только кинематографичности, но и «фотографичноспш, 
так как многие писсrгели участвовали в гражданской войне в качестве репор­
теров или журналистов. Однако фотографическая основа выступала не само­
стоятельно, а как элемент синrетическоrо, обобщенного отражения масшrаб-
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ных изменений общества. Она позволяла охватwгь многообразные фраrмекrы 
действительности, соединяя множество лиц и собьrrий. Достижения исполь­
зования приемов фотографии в прозе этого времени, полагают исследователи, 
способствуют углубленному исследованию роли синтеза как в становлении 
романной формы, так и в формировании поэтической формы. Чем больше 
фотография выступала в качестве самостоятельной сферы художественного 
творчества, тем активнее выдвигались в ней на первый план проблемы, соот­
носимые с проблемным полем и языком литературы. Развивая это положение 
на конкретном материале, диссерта~п опирается на теоретические положения 
Ю. Тынянова по поводу взаимодействия фотографии и поэзии, в частности о 
влиянии поэтического языка (рифмы, ритма) на фотографию, о способности 
фотографии открывать поэзию предметного мира. 
В диссертации рассматриваются особенности взаимопроникновения и 
взаимодействия фотографии и поэзии. Фотография служила мощным стиму­
лом для глубоких обобщений, став отправной точкой ДJU1 серьезного разгово­
ра о жизни, о месте поэта в ней, о культуре, о времени, о вечности, о бессмер­
тии. Наиболее типичный пример - использование фотоснимка как образа в 
«стихах о фотографиях» (В. Ходасевич, Б. Слуцкий, Б. Окуджава, 
Д. Самойлов, А. Кушнер и др.). Близость визуальных картинок в стихах 
В. Ходасевича к фотографии несомненна. Отображение действительности и 
ее подробностей в контрасте с выражением духовных переживаний поэта 1111-
ля~ся к0tщептуальным принципом поэзии В. Ходасевича (<<Перед зеркалом», 
«Берлинское» и др.), Б. Слуцкого (<<Анализ фотографии», «Старая фотогра­
фия»), А. Кушнера («Фотография»), А. Вознесенского («Старая фотогра­
фия»). 
Размышления лирического героя над фотографией обнаруживают глубо­
кий драматизм собственного существования, попытку переосмыслить собст­
венную жизнь (В . Костров «Четыре фотографию>). 
Применительно к другим жанрам и видам искусства проблема, поднятая 
в данном разделе, открыта ДJU1 дальнейшего исследования . 
В Заключении диссертации подводятся наиболее значимые итоги рабо­
ты и намечаются перспективы ее продолжения . 
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